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Presentació	
		
Tal	 com	es	 pot	 llegir	 en	 el	 Ntol	 de	 la	 conferència,	 la	meva	parOcipació	 al	 curs	 gira	 al	
voltant	de	tres	grans	àrees	de	coneixement,	com	són	les	revolucions,	les	màquines	i	la	
música,	 que	 habitualment	 es	 tracten	 i	 s’estudien	 de	 manera	 comparOmentada	 i	
separada	però	que	avui	plantejaré	des	d’una	òpOca	transversal	i	interdisciplinària.	És	a	
dir,	m’he	 proposat	 tendir	 ponts	 de	 connexió	 entre	 les	 revolucions,	 les	màquines	 i	 el	
món	 de	 la	 música	 en	 un	 temps	 concret,	 com	 és	 l’entorn	 del	 1800	 europeu,	 per	
comprendre	 i	 explicar	 de	 quina	 manera	 les	 revolucions	 de	 ﬁnals	 del	 segle	 XVIII	 i	 la	
mentalitat	 cienNﬁc-tècnica	 que	 se’n	 deriva	 varen	 afectar	 al	 món	 de	 la	 música.	 Per	
aquest	moOu	parOré	de	la	història	políOca,	econòmica,	social	i	cultural	per	arribar	a	la	
música	amb	 la	voluntat	d’estendre	una	xarxa	de	 relacions	 i	 connexions	que	permeOn	
una	millor	 comprensió	 de	 l’època	 que	 li	 va	 tocar	 viure	 el	 pianista,	 editor,	 professor,	
empresari	i	compositor	Muzio	ClemenO.		
Val	a	dir	que	quan	uOlitzo	la	paraula	revolucions	em	refereixo	a	la	Revolució	Industrial,	a	
la	Revolució	Francesa	(per	cert,	avui	es	celebra	els	128	anys	de	la	presa	de	la	BasOlla)	i	
tot	 un	 seguit	 de	 subrevolucions	 interrelacionades,	 com	 la	 revolució	 demogràﬁca,	
l’agrícola,	la	tecnològica,	la	comercial	i	la	dels	transports.	
Introducció	general	al	tema	i	aclariments	
	
Totes	 aquestes	 revolucions,	 succeïdes	 a	 l’Europa	 de	 ﬁnals	 del	 segle	 XVIII	 i	 primers	
decennis	del	segle	XIX,	varen	soscavar	els	fonaments	de	l’anOc	règim	i	van	portar	a	la	
formació	del	món	contemporani.	Tot	es	transformà,	lenta	i	gradualment,	al	 llarg	de	
tres	generacions:	 la	 indústria	va	subsOtuir	 l’artesania	 i	 la	manufactura;	els	sistemes	
monàrquics	 absoluOstes	 van	 anar	 desapareixent	 per	 donar	 pas	 a	 sistemes	 políOcs	
liberals	 parlamentaris;	 la	 societat	 estamental	 va	 deixar	 pas	 a	 una	 nova	 societat	
urbana,	capitalista	i	de	classes	conﬁgurada	al	voltant	de	la	burgesia	o	classe	mitjana;	
es	va	imposar	progressivament	a	Europa	una	nova	concepció	de	l’individu	i	dels	seus	
drets;	 l’increment	 de	 la	 població	 va	 suposar	 un	 gran	 esNmul	 al	 procés	
d’industrialització	doncs	va	proporcionar	mà	d’obra	abundant	a	la	nova	indústria	i	va	
fer	augmentar	el	nombre	de	consumidors;	i	ﬁnalment,	les	innovacions	tecnològiques	
aplicades	 a	 les	 comunicacions	 i	 als	 transports	 donaren	 lloc	 a	 un	 canvi	 en	 la	
comprensió	de	l’espai-món	i	en	l’imaginari	cultural.	
La	música	no	va	quedar	al	marge	d’aquestes	revolucions	i	es	va	veure	afectada	a	tots	
nivells,	tal	com	explicaré	a	conOnuació.	
	
Abans	de	conOnuar,	vull	remarcar	que	tots	aquests	canvis	i	revolucions	no	foren	un	
seguit	d’esdeveniments	puntuals,	inconnexos	i	sobtats,	sinó	tot	el	contrari:	varen	ser	
processos	 interconnectats,	 llargs	 i	 complexes	 i	 que	 es	 donaren	 arreu	 d’Europa	 a	
ritmes	molt	diferents.		
1.	Revolució	industrial	i	música:	revolució	en	la	oferta	
		
La	Revolució	industrial	inicià	un	procés	acumulaOu	d’avanç	tecnològic	retroalimentat	que	
va	afectar	a	tots	els	aspectes	de	la	vida	econòmica,	social,	políOca	i	cultural.	Va	posar	en	
marxa	 un	 canvi	 radical	 en	 la	manera	 de	 produir	 i	 va	 marcar	 el	 punt	 d’arrencada	 del	
sistema	econòmic	contemporani.		
La	música	no	va	romandre	al	marge	de	la	Revolució	industrial.	Al	contrari,	hi	va	parOcipar	
de	ple:	la	Revolució	Industrial	va	canviar	la	manera	de	fabricar	els	instruments	musicals	
ja	que	incorporà	la	mecanització	en	el	procés	de	producció;	 i	també	va	repercuOr	en	la	
forma	 de	 pensar	 l’instrument	 en	 si	 mateix,	 és	 a	 dir,	 moOvà	 la	 recerca	 constant	
d’innovacions	tecnològiques	per	millorar	l’eﬁciència	mecànica	i	sonora	dels	instruments.		
L’instrument	musical	que	esdevé	símbol	d’aquesta	Revolució	Industrial	i	de	la	innovació	
tecnològica	 i	el	primer	en	recórrer	a	 les	màquines	en	 la	seva	fabricació	fou	el	piano.	El	
piano	entre	moltes	altres	coses	és	una	màquina:	uOlitza	energia	per	moure	un	complex	
mecanisme	de	palanques	que	fa	vibrar	un	corda,	i,	en	tant	que	màquina,	degut	a	la	seva	
parOcular	 composició	 estructural	 (abundants	 peces	 repeOdes	 com	 martellets,	 cordes,	
cargols	 totes	elles	suscepObles	de	ser	 fabricades	en	sèrie),	ben	aviat	 fou	considerat	un	
objecte	adequat	per	a	ser	posat	a	prova	en	els	nous	processos	mecànics	i	industrials.	Tal	
com	 ho	 expressa	 el	 músic	 Arthur	 Loesser:	 “el	 piano	 fou	 presa	 natural	 de	 la	 fàbrica”.	
Aquest	 canvi	en	 la	manera	de	 fabricar	el	piano	va	 suposar	 la	 reconversió	de	 tallers	en	
fàbriques,	 el	 pas	 de	 l’artesà	 a	 l’obrer	 especialitzat	 i	 també	 una	 manera	 de	 pensar	
sistemàOcament	 sobre	 l’escala,	 l’eﬁciència,	 l’organització	 i	 el	 control	 en	 qualsevol	
operació.		
D’aquesta	 manera,	 la	 incorporació	 de	 mètodes	 industrials	 en	 la	 fabricació	 del	 piano	
anava	 dirigida	 a	 augmentar	 la	 producció	 i	 a	 reduir	 el	 preu	 per	 unitat	 i	 a	 saOsfer	 la	
creixent	demanda	d’aquest	instrument	d’entre	la	burgesia	o	classe	mitjana.	El	piano	va	
deixar	de	ser	un	producte	de	luxe	a	l’abast	d’uns	pocs	(de	la	noblesa)	per	converOr-se	
en	l’instrument	més	sol·licitat	de	la	societat	europea	del	1800.	Podríem	dir	que	el	piano	
suportà	 un	 procés	 de	 democraOtzació	 i	 permeté	 l’accés	 a	 la	 música	 de	 la	 burgesia	
resultant	de	les	revolucions	de	ﬁnals	del	segle	XVIII.		
	
Un	 dels	 primers	 constructors	 de	 piano	 que	 començà	 a	 fabricar	 en	 sèrie,	 uOlitzant	
mètodes	 industrials,	 va	 ser	 l’anglès	 John	 Broadwood.	 El	 nombre	 de	 pianos	 produïts	
entre	1782	i	1802	es	prou	signiﬁcaOu:	vuit	mil	(set	mil	pianos	de	taula	 i	mil	pianos	de	
cua),	és	a	dir,	uns	quatre-cents	pianos	a	l’any	de	mitjana.	En	canvi,	 la	dotzena	escassa	
de	 compeOdors	 que	Broadwood	 tenia	 a	 Londres	 produïen,	 cadascun,	 uns	 vint	 pianos	
anuals.	I,	a	Viena,	entre	1802	i	1814,	el	constructor	Streicher,	va	fabricar	un	total	de	828	
pianos,	al	 voltant	de	50	 instruments	a	 l’any.	 La	diferència	entre	Broadwood	 i	 la	 resta	
dels	constructors	fou	que	a	la	ﬁ	del	segle	XVIII	Broadwood	havia	adoptat	nous	mètodes	
industrials	per	a	la	fabricació	de	pianos.	Quatre-cents	pianos	anuals	requerien	un	gran	
espai	(per	tant,	una	fàbrica,	i	no	un	taller),	un	bon	nombre	de	treballadors	especialitzats	
(ja	no	artesans)	i	màquines	de	vapor	per	augmentar-ne	la	producció.	
Així	 mateix,	 si	 s’analitza	 l’evolució	 dels	 preus	 de	 les	 diferents	 Opologies	 de	 piano	 de	
diversos	constructors	es	pot	constatar	que	la	mecanització	en	la	fabricació	de	pianos	va	
donar	 com	 resultat	 una	 major	 producció	 d’instruments	 per	 any	 i	 que	 el	 seu	 preu	 de	
venda	al	públic	va	acabar	sent	inferior	als	pianos	que	es	construïen	de	forma	artesanal.	
Per	exemple,	el	1768	un	piano	de	taula	senzill	del	constructor	Zumpe	(imatge	1:	Piano	de	
taula	de	Johannes	Zumpe,	ca.	1773)	costava	unes	50	lliures.	El	1815,	segons	la	 llista	de	
preus	de	la	fàbrica	de	pianos	Broadwood,	un	piano	de	taula	(imatge	2:	Piano	de	taula	de	
John	Broadwood,	ca.1815)	de	categoria	mitjana,	proveït	d’un	mecanisme	millor	que	el	
de	Zumpe,	es	venia	per	18	lliures,	però	gairebé	mig	segle	més	tard.		
	
Cal	 tenir	 en	 compte	 que	 el	 sou	 d’un	 treballador	 a	 Londres	 a	 principis	 del	 segle	 XIX	
rondava	una	lliura	per	setmana,	4	 lliures	al	mes.	Per	tant	al	1815,	un	treballador/obrer	
amb	un	dels	sous	més	baixos	del	mercat	podia	aconseguir	un	piano	senzill	de	Broadwood	
estalviant	el	sou	sencer	de	quatre	mesos.	Ja	podeu	imaginar	que,	per	a	l’economia	d’un	
peOt	burgés,	adquirir	un	piano	com	el	de	la	imatge	era	relaOvament	senzill.		
	
A	França,	la	fàbrica	d’Érard	de	París,	cap	a	1802,	treballaven	trenta	obrers,	i	produïen	uns	
cent	pianos	a	l’any,	i	el	1827,	després	de	la	introducció	de	la	mecanització	del	treball	en	
el	 procés	 de	 fabricació	 del	 piano,	 la	 fàbrica	 d’Érard	 ja	 disposava	 de	 cent	 cinquanta	
obrers,	i	segurament	el	seu	volum	de	producció	era	superior	al	de	les	fàbriques	angleses	
(imatge	3:	de	la	fàbrica	de	Pleyel,	tot	i	no	ser	la	fàbrica	d’Érard,	ens	podem	fer	una	idea	
de	com	podia	ser	una	fàbrica	de	pianos	al	voltant	del	primer	quart	del	segle	XIX).		
Imatge	1.	
Piano	de	taula	de	Johannes	Zumpe,	ca.	1773	
Preu	aproximat,	50	lliures.	
	
Imatge	2.	
Piano	de	taula	de	John	Broadwood,	ca.1815	
Preu	aproximat:	18	lliures	
(el	sou	d’un	treballador	a	Londres	a	principis	del	segle	XIX	era	de	4	lliures	al	mes)		
Imatge	3.	
Fàbrica	de	pianos	de	Pleyel,	ca.	1827	
El	 preu	mitjà	 del	 piano	 Érard	 cap	 a	 1825	 es	 trobava	 entre	 els	 1.000-2.000	 francs	
(imatge	4:	Piano	de	taula,	Érard,	1823),	i	el	sou	mensual	d’un	obrer	d’aquesta	època	
rondava	entre	els	400-600	francs;	amb	el	sou	de	tres	mesos	ja	es	podia	adquirir	un	
piano.	
Finalment	 a	 Barcelona,	 la	 mecanització	 i	 la	 industrialització	 en	 la	 construcció	 de	
pianos	arribà	vers	1825	de	la	mà	del	constructor	José	Urivarrena,	el	qual	disposava	
d’una	 fàbrica	 equipada	 amb	 màquines	 i	 realitzava	 el	 treball	 en	 sèrie	 valent-se	
d’operaris	especialitzats.	El	preu	d’un	piano	de	gamma	baixa	costava	uns	600	reals,	
mentre	 que	 el	 sou	 d’un	 treballador	 de	 fàbrica	 cap	 a	 1830	 era	 d’uns	 30	 reals	 a	 la	
setmana	 o	 120	 reals	 al	 mes.	 Els	 preus	 no	 són	 tant	 ajustats	 com	 a	 Anglaterra	 o	
França:	 la	 poca	 tradició	 industrial	 a	 Espanya	 en	 la	 fabricació	 de	 pianos	 encara	 no	
permeOa	que	Onguessin	uns	preus	prou	compeOOus.		
	
Amb	tot	aquell	ball	de	dates	el	que	vull	remarcar	és	que	la	eﬁciència	obOnguda	amb	
els	nous	mètodes	de	producció,	que	en	podríem	anomenar	 revolució	en	 la	oferta,	
generà	 una	 revolució	 en	 el	 consum	 i	 per	 tant	 en	 poc	 temps	 permeté	 una	 major	
accessibilitat	 i	 disponibilitat	d’un	 instrument	 com	el	 piano	 i,	 tal	 com	es	 veurà	més	
endavant,	de	la	música	en	general,	per	part	d’una	classe	mitjana	emergent	amb	un	
alt	poder	adquisiOu	com	fou	la	burgesia.		
Imatge	4.	
Piano	de	taula,	Érard,	1823	(originàriament	disposava	de	dos	pedals)	
Preu	aproximat:	1.000-2.000	F	
(el	sou	d’un	treballador	a	París	vers	1825	rondava	entre	els	400-600	de	francs	al	mes)		
	
2.	Nous	consumidors	del	producte	musical:	revolució	en	el	consum		
		
Una	pregunta	clau	en	aquesta	panoràmica	al	voltant	de	1800	és	la	següent:	qui	és	i	quan	
sorgeix	aquesta	burgesia	o	classe	mitjana	que	revoluciona	els	hàbits	de	consum	musical	
de	l’Europa	de	1800?		
La	 població	 Europea	 va	 créixer	 d’una	 forma	 constant	 entre	 el	 1750	 i	 el	 1830.	 Va	 passar	
d’uns	125	milions	d’habitants	el	1750	a	235	milions	el	1830,	quasi	el	doble	en	80	anys,	en	
part	com	a	resultat	dels	progressos	de	la	medicina,	la	millora	de	les	condicions	higièniques	
i	la	millora	de	l’alimentació.	El	major	increment	de	la	població	es	feu	notar	a	les	ciutats	en	
les	que	es	concentraven	la	major	part	de	les	fàbriques	amb	les	noves	màquines	sorgides	de	
la	Revolució	industrial.	Així	doncs,	a	ﬁnals	del	segle	XVIII	s’incrementà	l’acOvitat	industrial	i	
comercial	per	saOsfer	i	cobrir	les	necessitats	bàsiques	(alimentació	i	roba)	i	no	tan	bàsiques	
(oci	 i	 cultura)	 d’aquesta	 població	 urbana	 i	 consegüentment	 augmentaren	 les	 persones	
dedicades	 al	 comerç	 i	 aquelles	 professions	 aﬁns	 al	 comerç	 com	 els	 agents	 de	 canvi,	 els	
banquers,	els	advocats,	els	notaris	i	els	peOts	boOguers.	
	
Aquesta	 situació,	 junt	 amb	 la	 industrialització	 i	 les	 transformacions	 políOques	 i	 socials	
resultants	de	la	Revolució	Francesa,	afectà	gradualment	l’equilibri	de	poders	i	la	inﬂuència	
entre	els	diversos	sectors	de	 la	societat.	S’insOtueix	progressivament	un	nou	ordre	social	
en	 el	 qual	 els	 honors	 i	 Ntols	 queden	 per	 sota	 dels	 diners,	 ﬁ	 i	 motor	 del	 liberalisme.	
D’aquesta	manera	es	 va	establir	 i	 va	 consolidar	 en	el	 poder	 la	burgesia	o	 classe	mitjana	
acomodada	 que,	 salvant	 les	 distàncies,	 subsOtuïa	 el	 paper	 que	 sempre	 havia	 exercit	 la	
noblesa.		
Aquesta	 nova	 classe,	 folgada,	 inﬂuent	 i	molt	 acOva	 i	 present	 en	 la	 vida	 social	 de	 les	
ciutats,	es	va	converOr	en	una	nova	consumidora	del	producte	musical	 i	provocà	que	
aquesta	disciplina	adquirís	un	paper	preponderant	i	que	les	relacions	i	els	actes	socials	
s’arOculessin	entorn	de	la	música.	
	
La	 burgesia	 va	 acabar	 sent	 el	 motor	 de	 canvi	 de	 la	 producció	 i	 el	 comerç	 musical:	
acudien	 regularment	als	 concerts,	parOcipaven	en	 tertúlies	musicals,	 es	 subscrivien	a	
diaris	musicals,	compraven	parOtures	(transcripcions	per	a	piano	d’òperes	conegudes)	i	
instruments	i	sol·licitaven	professors	de	musica	parOculars.	De	fet,	a	principis	del	segle	
XIX,	 la	 burgesia	o	 classe	mitjana	 ja	 representava	 al	 voltant	del	 15-20%	de	 la	població	
europea,	sent	aquest	percentatge	més	alt	a	les	ciutats.			
	
En	clara	sintonia	amb	el	que	estava	passant	en	la	societat	de	ﬁnals	del	segle	XVIII	i	inicis	
del	segle	XIX,	el	piano	perd	 l’estatus	d’instrument	privilegiat	 i	passa	a	ser	 l’instrument	
d’uns	quants	més,	el	de	la	burgesia.	En	ser	un	producte	més	assequible	per	a	tothom,	
va	 augmentar	 el	 desig	 de	 tenir	 un	 piano	 a	 les	 llars	 i	 alhora	 va	 esOmular	 a	 alguns	
fabricants	a	oferir	nous	dissenys	aptes	per	al	reduït	espai	d’alguns	habitatges	modests	i	
no	 tant	 modests	 de	 la	 classe	 mitjana,	 com	 foren	 el	 model	 de	 piano	 de	 taula	 de	
Broadwood	de	1801	 (imatge	5:	 Piano	de	 taula,	 John	Broadwood,	1801),	 el	model	de	
piano	de	taula	dels	constructors	alemanys	Over	i	Kyburz	de	1805	(imatge	6:	Piano	de	
taula,	F.	Over	i	J.	Kiburz,	1805),	o	bé	el	piano	de	taula	del	constructor	Pleyel	de	1808	
(imatge	7:	Piano	de	taula,	Pleyel,	1808,	llargada:	150	cm).		
Imatge	5.	
Piano	de	taula,	John	Broadwood,	1801			
Llargada:	160	cm	
Imatge	6.	
Piano	de	taula,	F.	Over	i	J.	Kiburz,	1805	
Llargada:	180	cm	
Imatge	7.	
Piano	de	taula,	Pleyel,	1808	
Llargada:	150	cm	
Gràcies	 a	 aquests	 models,	 la	 música	 va	 inundar	 les	 llars	 europees	 i	 el	 piano	 es	
transformà	en	 l’instrument-moble	al	voltant	del	qual	s’organitzà	 la	vida	 i	el	tracte	
social	 del	 saló	 burgés.	 Es	 converN	 en	 l’element	 més	 emblemàOc	 del	 mobiliari,	
símbol	de	la	capacitat	econòmica	i	de	l’educació	de	la	família.	Va	sorgir	així	la	ﬁgura	
de	 l’aﬁcionat	 de	 caràcter	 domèsOc,	 encarnada,	 sobretot,	 en	 la	 ﬁgura	de	 la	 dona,	
interessat	 en	 un	 repertori	 “a	 la	 moda”	 com	 a	 forma	 d’entreteniment	 i	 disOnció	
social	(imatge	8:	Interior	d’una	casa	burgesa	vienesa,	1810).	
	
L’espai	 del	 que	 estava	parlant	 anteriorment	 és	 el	 que	 es	 pot	 observar	 en	 aquest	
gravat	 alemany	 de	 1810.	 És	 un	 saló	 mulOfuncional	 burgés,	 dividit	 en	 diferents	
espais	segons	l’acOvitat	que	es	duia	a	terme:	la	música	a	la	part	esquerra	doncs	al	
costat	 de	 la	 ﬁnestra	 es	 pot	 veure	 una	 dona	 assentada	 al	 piano;	 la	 lectura	 i	 la	
conversa	a	 la	part	 central	doncs	hi	 trobem	un	 sofà,	una	butaca,	un	 canapé	 i	 una	
tauleta	al	voltant	de	 la	xemeneia;	a	 la	dreta	un	espai	per	a	escriure	amb	un	peOt	
escriptori;	 a	 més	 està	 ricament	 decorat	 amb	 corOnatges	 de	 textura	 sedosa,	 una	
aranya	 que	 penja	 del	 sostre,	 i	 diferents	 objectes	 que	 evoquen	 el	 bon	 gust	 i	
marquen	 disOnció	 social...A	 la	 dreta	 i	 mig	 amagada	 es	 pot	 veure	 una	 arpa,	
instrument	també	de	moda	entre	el	públic	femení	burgès	de	la	primera	meitat	del	
segle	XIX.		
	
Imatge	8.	
Interior	d’una	casa	burgesa	vienesa,	1810	
Gravat	anònim	
	 “La	 sala	 principal	 constaba	 de	 un	 pianoforte	 de	 caoba	 guarnecido	 de	
bronce	y	cubierto	con	marroquinería	carmesí,	dos	relojes	de	mesa	(uno	de	
bronce	y	el	otro	decorado	con	pequeñas	placas	de	mármol),	un	tocador	de	
caoba	con	espejo,	25	sillas	y	dos	canapés	traídos	de	Génova,	cuadros	con	
retratos	 de	 la	 familia	 del	 señor	 y	 de	 la	 señora	Marning,	 dos	mesitas	 de	
caoba	 cuadradas,	 cuatro	 candelabros	 de	 bronce,	 una	 araña	 pequeña	 y		
corHnas	de	muselina	rayadas	en	blancos	para	las	ventanas	de	la	sala”		
Descripció	feta	pel	notari	Francesc	Portell	del	saló	de	la	
casa	del	comerciant	Roberto	Marning,	Barcelona,	1805.	
Aquesta	imatge	és	la	que	comença	a	ser	habitual	a	Europa	ja	a	ﬁnals	dels	segle	XVIII,	ﬁns	i	
tot	a	Barcelona.	Recentment	s’ha	pogut	documentar	aquest	accés	a	la	música	i	al	mercat	
musical	 de	 la	 nova	 burgesia	 industrial	 i	 comercial	 barcelonina.	 Un	 dels	 documents	 en	
qüesOó	 data	 del	 1805,	 i	 és	 una	 descripció	 que	 fa	 el	 notari	 Francesc	 Portell	 de	 la	 sala	
principal	d’un	comerciant	anomenat	Roberto	Marning;	diu	així	el	document:	
La	descripció	s’ajusta	perfectament	a	la	imatge	que	hem	vist	del	saló	del	gravat....No	és	un	
coincidència:	 és	 l’espai	 d’aquesta	burgesia	o	 classe	mitjana	europea	que	 revolucionà	els	
hàbits	de	consum	 i	 la	que	 fou	el	motor	de	canvi	de	 la	producció	 i	el	 comerç	musical	del	
tombant	de	1800.		
Com	 s’ha	 pogut	 comprovar	 per	 la	 descripció,	 la	 sala	 del	 comerciant	 barceloní	
Marning	estava	pensada	 i	preparada	per	a	organitzar	acOvitats	musicals	amb	una	
clara	funció	social	(i	si	no,	de	què	les	25	cadires	i	els	dos	canapès	que	hi	havia	a	la	
sala!),	doncs	tal	com	he	comentat	anteriorment	posseir	un	piano	era	una	aspiració	
per	a	la	burgesia	mitjana,	es	considerava	el	símbol	de	les	bones	pràcOques	culturals	
i	 de	 la	 família	pròspera	 i	 acomodada,	 i	 era	un	element	 imprescindible	per	 a	 tota	
casa	de	bona	família.	Tanmateix	aquesta	sala	també	era	un	espai	per	al	recolliment	
ínOm	i	per	a	l’estudi	musical	de	l’aﬁcionat.	Sens	dubte	aquest	aﬁcionat	domèsOc	va	
ser	l’autènOc	impulsor	del	canvi	en	la	producció	i	el	comerç	musical,	doncs	acudien	
regularment	 a	 concerts,	 parOcipaven	 en	 tertúlies	 musicals	 organitzades	 en	
habitatges	privats,	estaven	subscrits	a	diaris	musicals,	renovaven	els	seus	repertoris	
de	parOtures	amb	certa	freqüència,	adquirien	mètodes	per	a	piano	i	compraven	els	
seus	propis	instruments	o	bé	els	llogaven.	
3.	Repercussions	musicals	de	la	Revolució	Industrial	i	tecnològica:	revolució	en	el	so		
		
Alhora	de	comprendre	aquest	panorama	de	revolucions	i	música	cal	tenir	en	compte	que	
la	Revolució	 industrial	 i	 la	tecnològica	també	van	aconseguir	transformar	 la	manera	de	
produir	el	so	de	l’instrument,	és	a	dir,	aquestes	revolucions	van	transformar	per	complet	
la	mecànica	del	piano.	És	signiﬁcaOu	que	entre	1800	i	1830	es	van	emetre	a	Europa	prop	
de	1.300	patents	d’invenció	relacionades	amb	la	mecànica	del	piano;	és	una	xifra	prou	
elevada	que	mostra	 l’afany	 invesOgador	del	constructor	d’instruments	 i	esdevé	un	clar	
reﬂex	 d’una	 societat	 en	 plena	 transformació	 i	 amb	 un	 interès	 per	 la	 innovació	
tecnològica	i	per	les	màquines	a	tots	nivells,	per	exemple:	començà	a	generalitzar-se	l’ús	
del	gas	d’hulla	que	permeté	 la	 il·luminació	de	ciutats	com	Londres	cap	a	1810,	Paris	al	
1820	 o	 Barcelona	 cap	 al	 1840;	 Francesc	 Salvà	 el	 1805	 fabricà	 a	 Barcelona	 la	 primera	
màquina	 de	 vapor	 espanyola;	 (imatge	 9:	 bateria	 elèctrica)	 el	 1800,	 Alessandro	 Volta	
inventà	la	pila	voltaica,	la	primera	bateria	elèctrica	moderna;	(imatge	10:	Robert	Fulton	
aplicà	la	màquina	de	vapor	a	un	vaixell	de	fusta)	el	1807	Robert	Fulton	aplicà	la	màquina	
de	 vapor	 al	 vaixell	 de	 fusta;	 l’any	 1829	 la	 locomotora	 Rocket	 de	 l’enginyer	 anglès	
Stephenson	realitzà	el	primer	trajecte	de	 la	primera	 línia	 fèrria	del	món	amb	transport	
de	 passatgers	 entre	Manchester	 y	 Liverpool.	 El	 creixent	 interès	 per	 les	màquines	 i	 la	
passió	 pels	 nous	 invents	 tecnològics	 també	 generà	 un	 gran	 número	 d’artefactes	
musicals,	 per	 exemple:	 el	 1803,	 el	 constructor	 de	 pianos	 Schmidt	 de	 París	 patentà	 un	
piano	anomenat	unicordi,	 compost	per	 cinc	octaves	 i	mitja	 i	una	única	 corda	per	nota	
fetes	de	llautó;	el	1812,	Grégoire	TrenOn	va	inventar	el	violicembalo,	un	instrument	en	
forma	de	piano	de	cua	de	sis	octaves	 les	cordes	del	qual	eren	fregades	per	un	arc	 i	no	
percudides;	i,	el	1817,	Mälzel	després	de	diversos	anys	d’experiments	i	proves	inventà	el	
metrònom.		
Imatge	9.	
L’any	1800,	l’Italià	Alessandro	Volta	inventà	la	bateria	elèctrica		
Imatge	10.		
L’any	1807,		l’americà	Robert	Fulton	aplicà	la	màquina	de	vapor	a	un	vaixell	de	
fusta.	El	primer	viatge	d’aquesta	màquina	es	va	realitzar	pel	riu	Hudson	i	va	cobrir	
una	distància	de	177	Km.	
Totes	aquestes	innovacions	tecnològiques	desenvolupades	al	 llarg	del	primer	terç	
del	 segle	 XIX,	van	contribuir	a	alimentar	 la	passió	 i	 l’aﬁció	de	 la	 societat	per	 les	
màquines,	 i	 el	 desig	 de	 construir	 noves	 maquinàries	 i	 d’innovar	 les	 que	 ja	
funcionaven,	com	el	piano.		
	
En	 aquesta	 direcció	 i	 en	 paral·lel	 a	 totes	 les	 innovacions	 explicades	 cal	 apuntar	
algunes	de	les	millores	en	la	mecànica	del	piano	que	el	transformaren	per	complet:	
el	pedal	de	 ressonància,	 l’augment	de	 l’extensió	del	 teclat,	el	doble	escapament,	
l’adopció	 del	 basOdor	 de	 ferro	 colat,	 el	material	 dels	martells	 i	 dels	 apagadors	 i	
l’engruiximent	de	les	cordes,	entre	d’altres.		
Però	de	totes	aquestes	innovacions	cal	destacar-ne	tres	per	les	seves	repercussions	
musicals	 i	extramusicals;	 seré	breu	doncs	Mr.	Strange	el	dilluns	 ja	ens	va	 fer	una	
explicació	molt	acurada	de	l’evolució	de	la	enginyeria	mecànica	del	piano:		
		
·	el	pedal	de	ressonància:	patentat	per	Broadwood	al	voltant	de	1780,		el	pedal	de	
ressonància	 va	 permetre	mulSplicar	 les	 superposicions	 de	 sons,	 va	modiﬁcar	 la	
qualitat	del	Ombre	i,	va	consenSr	també	l’ús	de	la	gestualitat,	és	a	dir,	les	mans	van	
poder	alliberar-se	del	teclat,	 la	qual	cosa	va	implicar	 l’aparició	d’un	nou	concepte	
de	tècnica	pianísOca.	També	cal	tenir	en	compte	que	l’adopció	del	pedal	al	centre	
del	teclat,	cap	a	1797,	donà	lloc	a	la	caracterísOca	posició	moderna	de	l’executant.		
En	 l’àmbit	 de	 la	 composició,	 l’ús	 del	 pedal	 va	 obrir	 les	 portes	 al	 llenguatge	
romànOc	a	l’entorn	de	1800.	Un	exemple	molt	clar	és	el	primer	nocturn	de	John	
Field	de	1812:	disposa	d’una	expressiva	melodia	de	notes	llargues	a	la	mà	dreta	i	
amb	 una	 ﬁguració	 armonicorrítmica	molt	 senzilla	 a	 la	mà	 esquerra.	 La	 novetat	
d’aquests	 nocturn	 resideix	 en	 el	 fet	 que	 l’acompanyament	 estava	 fraccionat	
sobre	 dos	 registres,	 que	 esdevenen	 homogenis	 per	 l’aplicació	 sistemàOca	 del	
pedal	de	ressonància.	
	
	·	l’augment	de	l’extensió	del	teclat:	es	va	passar	de	cinc	octaves	a	ﬁnals	del	
segle	XVIII	a	set	octaves	cap	al	1825;	aquest	augment	de	l’extensió	del	teclat	
canvià	per	complet	l’acOvitat	del	compositor	i	la	tècnica	pianísOca.	Al	1830	el	
piano	ja	havia	aconseguit	l’espectre	sonor	complet	de	l’orquestra,	però	exigint	
solament	dues	mans,	fou	l’inici	del	piano	simfònic.	
	
	·	el	doble	escapament:	aquest	enginyós	sistema	de	repeOció	patentat	pel	
constructor	francès	Érard	l’any	1821	possibilità	l’obtenció	d’una	nova	percussió	
sense	deixar	que	la	tecla	tornés	per	complet	a	la	posició	de	repòs,	amb	el	que	
s’aconseguia	controlar	millor	la	velocitat	que	es	donava	al	martell	i	per	tant	
millorava	el	control	dels	maOsos.	Aquesta	innovació	va	facilitar	els	passatges	
d’agilitat,	els	trinos,	els	trèmolos	ﬁns	i	tot	les	notes	repeOdes,	així	com	el	control	
dels	passatges	lents	sense	el	perill	de	perdre	el	control	de	la	tecla	i	per	tant	del	
so.		
Per	 tant,	 les	 innovacions	 tecnològiques	 aplicades	 a	 la	mecànica	del	 piano	Ongueren	
repercussions	a	nivell	de	la	tècnica	pianísOca,	a	nivell	d’execució,	afectà	en	la	manera	
de	pensar	i	escriure	una	peça	musical,	en	la	postura	de	l’executant,	i	també	repercuN,	
en	deﬁniOva,	en	el	públic,	receptor	audiOu	i	visual	de	tots	aquests	canvis.		
		
Totes	 aquestes	 millores	 anaven	 desOnades	 a	 saOsfer	 les	 exigències	 dels	 pianistes	
professionals,	 la	dels	compositors	 i	 la	dels	aﬁcionats	al	piano;	 i	els	constructors	eren	
els	qui	adaptaven	l’instrument	a	aquestes	exigències	amb	la	ﬁnalitat	de	poder	vendre	
més	pianos.		
	
Però,	quines	exigències	van	ser	les	més	volgudes	d’entre	els	compositors,	els	pianistes	
i	els	afeccionats	que	implicaren	nombroses	innovacions	en	la	mecànica?		
	
Desitjaven	un	 instrument	més	precís,	més	potent	 (per	 això	busquen	 tensar	més	 les	
cordes	 i	 necessiten	 revesOr	 de	 ferro	 el	 basOdor	 del	 piano),	 que	 permetés	 major	
control	 dels	 maOsos	 i	 amb	 més	 notes	 (un	 teclat	 més	 extens).	 Però	 el	 que	 més	
desitjaven	els	intèrprets,	compositors	i	aﬁcionats	era	poder	fer	“cantar”	el	piano,	és	a	
dir	que	el	piano	fos	capaç	de	fer	una	línia	melòdica	expressiva	com	si	 la	realitzés	un	
instrument	de	corda	o	la	veu	humana	alhora	que	sonava	un	acompanyament.		
Aquest	desig	 es	 comença	a	 fer	 realitat	pels	 volts	de	1812	doncs	el	 piano	 ja	disposava	d’un	
mecanisme	prou	soﬁsOcat	com	per	fer-lo	cantar	tal	com	es	pot	escoltar	en	el	nocturn	nº1	de	
John	 Field:	 fa	 cantar	 el	 piano	 amb	 una	 melodia	 al	 registre	 agut	 i	 un	 acompanyament	
fraccionat	en	dos	registres,	tornats	homogenis	per	l’ús	sistemàOc	del	pedal	de	ressonància.	La	
creació	de	tres	plans	sonors	(melodia,	centre	i	baix)	sobre	tres	registres	del	piano	donava	al	
conjunt	 una	 claredat	 i	 una	 profunditat	 que	 van	 acabar	 converOnt-se	 en	 una	 constant	 de	
l’escriptura	inOmista	románOca);	set	anys	més	tard,	cap	al	1821,	el	piano	ja	era	una	màquina	
molt	 ben	 adaptada	 per	 a	 expressar	 amb	exacOtud	 i	 precisió	 l’emoció	musical	 i	 permeOa	 el	
lluïment	tècnic	 i	expressiu	de	 l’intèrpret	professional	 i	del	aﬁcionat.	Fou	un	 instrument	que,	
en	 deﬁniOva,	 es	 va	 anar	 acomodant	 als	 ideals	 i	 gustos	 romànOcs	 que	 s’havien	 començat	 a	
estendre	per	Europa	ja	pels	volts	de	1800.	Les	composicions	de	John	Field,	de	Daniel	Steibelt	i	
de	Hummel	són	una	bona	mostra	d’aquest	incipient	llenguatge	pianísOc	romànOc	que	cerca	el	
més	pur	lluïment	tècnic	i	l’expressió	emocional	més	intensa	i	que	ens	prepara	pel	llenguatge	
elèctric	i	voluble	ja	plenament	romànOc	de	Liszt	i	Chopin.		
Qui	no	volia	una	màquina	d’aquestes	caracterísOques	a	casa	seva	a	un	preu	assequible	que	a	
més	 a	 més,	 l’aspecte	 exterior	 estava	 dissenyat	 i	 pensat	 com	 si	 fos	 una	 peça	 de	 mobiliari	
exquisida	a	l’esOl	imperi	o	a	l’esOl	restauració	o	a	l’esOl	Lluis	Felip?	(imatge	11	i	11A:	 	pianos	
d’esOls	diferents).		
	
El	poder	social	del	piano	era	immens	i	el	desig	per	tenir-ne	un	a	casa	encara	més,	i,	tal	com	
hem	 vist,	 tot	 un	 seguit	 de	 revolucions	 permeté	 una	 major	 disponibilitat	 i	 accessibilitat	
d’aquest	instrument	i	acabà	sent	l’instrument	més	aclamat	pel	públic	en	les	sales	de	concert	
al	llarg	de	tot	el	segle	XIX.		
Imatge	11.	
Piano	de	taula,	Charles	Lemme,	París,	1818.	
Moble	d’esOl	Restauració.	
Imatge	11A.	
Piano	de	taula,	Érard,	París,	1812.	
Moble	d’esOl	Imperi.	
4.	El	món	del	 comerç	 instrumental	 i	de	 la	 industria	editorial:	expansió	 i	 intensiﬁcació	del	
comerç	musical	
		
Fins	aquí	hem	pogut	veure	una	part	de	la	transformació	que	està	paOnt	el	món	de	la	música,	
però	evidentment	això	no	és	tot;	el	nou	model	econòmic	imperant,	el	liberalisme	econòmic,	
sorgit	 a	ﬁnals	 del	 segle	 XVIII,	 va	promoure	el	 desenvolupament	d’una	economia	de	mercat	
basada	 en	 l’esNmul	 de	 la	 lliure	 iniciaOva,	 en	 la	 llei	 de	 l’oferta	 i	 la	 demanda,	 en	 la	 lliure	
competència	entre	empreses	i	en	la	no-intervenció	de	l’estat	en	l’economia;	la	música	no	va	
quedar-se	al	marge	de	 les	noves	 idees	del	 liberalisme	econòmic	 i	 va	 saber	adaptar-se	a	 la	
nova	economia	de	mercat.	Proba	d’això	és	 la	 forta	expansió	del	mercat	 instrumental	 i	 del	
negoci	editorial	a	nivell	europeu;	per	aquest	moOu	cal	aturar-se	a	analitzar	els	mecanismes	
de	funcionament	del	comerç	de	pianos	i	de	parOtures.		
	
	
Comerç	d’instruments	
	
A	l’entorn	de	1800	s’intensiﬁcà	la	venda	de	pianos	a	Europa	tal	com	ho	demostra	l’augment	
de	la	producció	d’aquest	instrument	i	l’increment	del	nombre	de	fabricants	dedicats	a	aquest	
negoci:	 Londres	 cap	 a	 1790	 amb	 una	 població	 d’uns	 850	 mil	 habitants	 tenia	 uns	 32	
constructors	de	pianos;	Paris	vers	1805	amb	una	població	d’uns	600	mil	habitants	disposava	
de	 24	 constructors	 de	 pianos;	 i	 Barcelona	 cap	 a	 1815	 amb	 una	 població	 d’uns	 110	 mil	
habitants	ja	disposava	de	9	constructors	de	pianos.	Calia	saOsfer	l’augment	de	demanda	de	
la	nova	classe	mitjana	amb	inﬂuència	econòmica	i	certa	capacitat	de	decisió	políOca.		
La	 forta	competència	entre	constructors,	el	desig	de	vendre	més	 i	 voler	captar	mes	
clients,	 tant	 del	 mercat	 interior	 com	 del	 mercat	 internacional,	 obligà	 a	 canviar	 la	
fórmula	tradicional	de	venta	d’instruments	en	la	que	el	client	era	el	que	anava	al	taller	
del	 constructor	 i	 comprava	 l’instrument;	 en	 el	 seu	 lloc	 prengueren	 força	 les	 idees	
liberals	 basades	 en	 l’economia	 de	 mercat,	 i,	 constructors	 com	 Broadwood,	 Érard,	
Pleyel	 i	ClemenO,	a	parOr	de	1800,	establiren	noves	estratègies	comercials	de	venda	
de	pianos,	doncs,	tot	i	que	eren	músics,	volien	guanyar	diners.		
	
El	que	van	 fer	els	 constructors	 va	 ser	anunciar	els	 seus	productes	a	diaris	 i	 revistes	
especialitzades	de	música	que	tot	just	comencen	a	crear-se	a	Europa	(per	exemple,	un	
constructor	 barceloní,	 Josef	 MarN,	 al	 1804,	 uOlitzava	 el	 Diario	 de	 Barcelona	 per	
anunciar	la	venda	dels	seus	pianos);	també	varen	crear	models	de	pianos	adaptats	als	
salons	 burgesos	més	modestos;	 així	mateix	 els	 constructors	 d’instruments	 s’aliaren	
amb	músics	coneguts	per	promocionar	 i	 incenOvar	 la	compra	dels	seus	pianos,	com	
fou	 el	 cas	 del	 pianista	 Dussek	 amb	 la	 casa	 de	 pianos	 Broadwood	 o	 bé	 el	 cas	 del	
compositor	i	pianista	John	Field	que	promocionava	els	pianos	de	ClemenO;	també	els	
fabricants	de	pianos	es	varen	preocupar	de	crear	una	xarxa	de	distribució	de	material	
musical	a	nivell	europeu	mitjançant	acords	econòmics	amb	comerciants	de	música:	a	
canvi	d’una	comissió	aquests	 comerciants	venien	pianos	de	ClemenO,	Broadwood	o	
de	Pleyel;	de	fet,	un	dels	moOus	dels	viatges	de	ClemenO	per	Europa	al	 llarg	de	vuit	
anys	 fou	 el	 de	 controlar	 qui	 i	 com	 venien	 els	 pianos	 i	 les	 parOtures	 de	 la	 seva	
empresa.		
Una	 altra	 estratègia	 de	màrkeHng	 o	 de	 venda	 que	 uOlitzaren	 els	 constructors	 com	
Érard	o	ClemenO	al	voltant	de	1800	fou	la	d’oferir	un	ampli	i	variat	catàleg	de	models	
de	pianos	(en	quan	a	extensió,	acabats,	número	de	pedals...)	i	de	preus	força	variats.	El	
moOu	d’aquesta	varietat	d’oferta	de	models	era	ben	senzill:	poder	saOsfer	qualsevol	
exigència	de	tot	Opus	de	client.		
	
Una	 altra	 pràcOca	 comercial	 molt	 habitual	 de	 la	 fàbrica	 de	 ClemenO	 al	 llarg	 dels	
primers	anys	del	 segle	 XIX,	 fou	 la	d’enviar	 l’instrument	a	 casa	del	 client	 i	 al	 cap	d’un	
temps,	exigir	el	pagament.	Per	ClemenO	l’important	era	buidar	el	magatzem,	desfer-se	
de	l’stock	i	inundar	el	mercat	amb	els	seus	productes;	ﬁns	i	tot	un	constructor	francès,	
Charles	 Lemme,	 oferia	 els	 pianos	 amb	 dos	 anys	 de	 garanOa	 i	 amb	 la	 possibilitat	 de	
retornar	l’instrument	quan	es	volgués.		
	
Així	 mateix	 el	 lloguer	 de	 pianos	 també	 fou	 una	 sorOda	 comercial	 habitual	 per	
aconseguir	 clients	 que	 no	 es	 podien	 permetre	 el	 luxe	 de	 comprar	 un	 piano:	 per	
exemple,	 a	 París	 cap	 a	 1820	 el	 sou	mensual	 d’un	 obrer	 rondava	 entre	 els	 400-800	
francs	i,	en	les	mateixes	dates	i	també	a	París	es	podia	llogar	un	piano	per	20-25	francs	
al	mes,	un	preu	assequible	per	a	un	ampli	ventall	social.	
Però	tots	aquests	pianos	que	es	venien	com	arribaven	a	casa	del	client?	Com	viatjaven	els	
pianos	i	els	instruments	musicals	en	general?	
	
Cal	tenir	en	compte	que	els	anys	en	els	què	ens	movem,	el	comerç	a	nivell	local,	regional,	
estatal	i	europeu,	tot	sovint	depenia	en	gran	mesura	de	les	vicissituds	de	les	guerres	i	de	
les	políOques	estatals;	per	exemple,	en	el	context	d’expansió	de	Napoleó	per	Europa,	el	
general	 francès	 va	 promoure	 al	 1806	 la	 guerra	 econòmica	 a	 Anglaterra	 bloquejant	 el	
comerç	 maríOm	 anglès	 amb	 les	 seves	 colònies	 i	 prohibint	 el	 comerç	 de	 productes	
britànics	amb	el	conOnent	europeu.	Aquesta	mesura	va	fer	perdre	molts	diners	i	quota	de	
mercat	 als	 constructors	 de	 pianos	 anglesos	 com	 ClemenO	 i	 Broadwood,	 i	 per	 aquest	
moOu	 van	 haver	 de	 recórrer	 al	 contraban,	 als	 salconduits	 o	 van	 optar	 per	 cercar	 rutes	
alternaOves	més	llargues	i	costoses.	Casualment	en	aquelles	dates	del	bloqueig	econòmic	
anglès,	 ClemenO	 estava	 de	 gira	 per	 Europa	 i	 aproﬁtà	 per	 buscar	 alternaOves	 legals	 i	
comercials	per	poder	entrar	els	seus	pianos	a	Europa.	De	fet,	ClemenO	viatjà	a	Rússia	per	
obrir	mercat	instrumental	de	pianos	anglesos	a	les	ciutats	de	Moscou	i	Sant	Petersburg;	i	
no	viatjà	sol,	sinó	que	ho	feu	amb	un	alumne	seu,	John	Field.	Si	Field	es	quedà	a	Rússia	
fou	per	controlar	que	el	negoci	marxés	bé	 i	 també	per	buscar	 la	manera	d’introduir	els	
pianos	de	ClemenO	a	Europa	a	través	de	Rússia.		
Llavors,	com	viatjaven	els	pianos	i	els	instruments	musicals	en	general?		
	
Si	els	constructors	vivien	a	la	mateixa	ciutat	que	el	clients,	el	transport	era	senzill	i	barat.	En	
el	cas	d’un	piano,	es	transportava	desmuntat	i	amb	carro	Orat	per	cavalls;	un	cop	arribat	a	
la	casa	del	client,	un	tècnic	de	la	casa	de	pianos	el	tornava	a	muntar	i	el	posava	a	punt	per	
fer-lo	sonar.	Tal	com	va	comentar	el	dimarts	 la	dra.	Freixes,	 les	reduïdes	dimensions	dels	
accessos	 als	 interiors	 de	 les	 llars	 angleses	 condicionà	 la	 mida	 del	 mobiliari.	 Per	 aquest	
moOu,	 un	 piano	 de	 taula	 de	 Broadwood	 o	 ClemenO	 (Imatge	 13:	 piano	 de	 taula,	 John	
Broadwood,	1801)	amb	les	dimensions	que	assenyala	la	imatge,	segurament	havia	d’entrar	
per	la	ﬁnestra.	Però	si	els	clients	vivien	lluny	o	molt	lluny	de	la	fàbrica	de	pianos	llavors	el	
viatge	es	converOa	en	tota	una	aventura	per	a	l’instrument.		
	
Sempre	que	ho	permeOa	 la	 geograﬁa,	els	 transport	 instrumental	preferit	pel	productor	 i	
consumidor	fou	el	transport	maríOm	o	ﬂuvial;	tot	i	els	riscos	que	desentranyava	un	viatge	
maríOm	en	aquella	època	segurament	era	la	forma	més	segura	i	ràpida	que	tenia	de	viatjar	
un	piano.	De	fet,	tal	com	va	comentar	la	Marina	el	dilluns,	es	podia	viatjar	de	nord	a	sud	i	
d’est	a	oest	d’Europa	per	rius	i	canals.		
Doncs	bé,	els	instruments	viatjaven	desmuntats,	en	grans	caixes	de	fusta	i	a	les	bodegues	
del	 vaixell.	 Arribat	 a	 port	 es	 descarregava	 i	 es	 transportava	 amb	 carro	 ﬁns	 a	 la	 casa	 del	
client.	 Si	 el	 client	 era	 especial	 (de	 l’alta	 burgesia)	 o	 de	 compromís,	 llavors	 amb	 el	 piano	
podia	viatjar	un	tècnic	de	la	fàbrica	que	vetllava	pel	bon	estat	del	piano	durant	el	viatge	i	
un	cop	arribava	al	desN	el	muntava,	l’ajustava	i	el	posava	a	punt.		
Imatge	13.	
Piano	de	taula,	John	Broadwood,	1801.			
Llargada:	160	cm.	
Per	altres	Opus	de	client,	la	casa	de	pianos	es	posava	en	contacte	amb	algun	constructor	
de	 la	 localitat	 desOnatària	 per	 demanar	 els	 seus	 serveis	 per	 muntar	 i	 posar	 a	 punt	 el	
piano.	 Al	 llarg	 del	 primer	 terç	 del	 segle	 XIX,	 la	 navegació	 ﬂuvial	 europea	 millorà	
notablement	gràcies	a	 la	 construcció	de	nous	canals	 i	 a	 la	millora	dels	existents	amb	el	
que	ajudà	a	incrementar	i	millorar	la	difusió	d’aquests	productes	musicals.	Així	doncs	els	
pianos	podien	arribar	a	Paris	pel	Sena,	a	Viena	pel	Danubi	i	a	Londres	pel	Tàmesi.		
De	fet,	el	constructor	anglès	Broadwood	l’any	1818	va	enviar	a	Beethoven	un	piano,	i	ho	
va	 fer	 per	 vaixell	 des	 de	 Londres	 ﬁns	 a	 Trieste,	 el	 port	 maríOm	 més	 proper	 a	 Viena;	
després	 el	 piano	 hagué	 de	 recórrer	 via	 terrestre	 la	 resta	 del	 trajecte	 ﬁns	 a	 la	 casa	 de	
Beethoven.	 El	 viatge	 d’aquest	 piano	 no	 consOtueix	 un	 exemple	 puntual,	 doncs	
invesOgacions	recents	han	permès	documentar	l’arribada	habitual	de	grans	quanOtats	de	
pianos	a	Barcelona	via	maríOma,	empaquetats	en	grans	caixes	de	fusta.		
Sempre	que	es	podia,	s’uOlitzava	el	transport	maríOm.	
	
Malauradament	el	transport	instrumental	més	habitual	fou	el	terrestre,	tot	i	que	sempre	
que	 es	 podia	 s’evitava;	 i	 dic	malauradament	 doncs	 només	 cal	 pensar	 en	 quin	 estat	 es	
trobaven	 els	 camins	 i	 carreteres	 de	 l’Europa	 del	 1800	 i	 el	 mitjà	 de	 transport	 que	
s’uOlitzava	 llavors.	 Doncs	 bé,	 quan	 el	 piano	 s’havia	 de	 transportar	 via	 terrestre	 es	
desmuntava,	es	posava	en	diferents	caixes	i	es	disposava	en	un	o	més	carros	(depenent	
del	 Opus	 de	 piano)	 Orats	 per	 animals.	 La	 següent	 part	 del	 viatge,	 la	 del	 reparOment	 i	
muntatge	 al	 domicili	 del	 client,	 era	 la	 mateixa	 que	 la	 que	 he	 explicat	 en	 els	 viatges	
maríOms,	 és	 a	 dir,	 depenent	 del	 Opus	 de	 client	 el	 piano	 el	 muntava	 un	 tècnic	 de	 la	
mateixa	fàbrica	o	un	tècnic	local	contractat	per	la	fàbrica	d’origen.		
El	transport	d’instruments	va	ser	així	ﬁns	que	la	revolució	dels	mitjans	de	transport	es	va	
deixar	 senOr	 arreu	d’Europa:	 a	 parOr	 de	 1840	 l’expansió	 de	 les	 xarxes	 ferroviàries	 per	
Europa	i	del	transport	maríOm	amb	vaixells	a	vapor,	permeté	una	distribució	més	ràpida,	
segura	i	eﬁcaç	d’instruments	i	material	musical	i	a	un	cost	més	baix.		
	
	
Comerç	de	parStures	
	
Així	mateix,	al	voltant	de	1800	s’intensiﬁcà	la	venda	de	parOtures	impreses	en	detriment	
de	les	manuscrites,	tal	com	queda	palès	en	l’augment	de	la	producció	de	parOtures	i	pel	
nombre	d’editors	o	cases	editorials	i	comerços	dedicats	a	la	compravenda	de	parOtures.	
Està	 clar	 que	 l’accés	 al	 mercat	 musical	 de	 la	 classe	 mitjana	 de	 la	 que	 he	 parlat	
anteriorment	 i	 els	 nous	 hàbits	 de	 consum	 que	 se’n	 derivaren	 sumat	 al	 nou	 model	
econòmic	 que	 s’estava	 consolidant	 (liberalisme),	 foren	 clau	 en	 aquesta	 expansió	 del	
mercat	editorial.	De	fet,	al	tombant	de	1800,	els	principals	editors	i	venedors	de	música	
de	les	principals	ciutats	europees	formaven	una	densa	xarxa	de	distribució	de	parOtures,	
que	 proporcionava	 a	 tots	 aquells	 aﬁcionats,	 amants	 i	 professionals	 de	 la	 música,	 la	
música	més	nova,	atracOva	i	de	moda.		
L’augment	de	la	producció	i	difusió	de	parOtures	musicals	va	ser	possible	en	part	gràcies	a	
les	innovacions	en	els	mètodes	d’impressió:	cap	a	1800	Charles	Stanhope,	políOc,	inventor,	
matemàOc	i	sic,	dissenyà	molts	Opus	d’artefactes	cienNﬁcs	però	també	dissenyà	la	primera	
premsa	 construïda	 totalment	 de	 ferro	 amb	 la	 que	 aconseguia	 augmentar	 la	 velocitat	
d’impressió	 i,	 vers	 1812,	 l’inventor	 alemany	 Friedrich	 Koenig	 posà	 en	 funcionament	 la	
primera	impremta	accionada	per	vapor	amb	la	que	revolucionà	la	industria	de	la	impressió	
doncs	 aconseguí	 imprimir	 uns	 dos	 mil	 exemplars	 per	 hora	 mentre	 que	 les	 anteriors	
màquines	manuals	no	arribaven	als	tres	cents	exemplars	per	hora.		
	
Prova	 d’aquest	 augment	 de	 la	 producció	 de	 parOtures	 i	 de	 la	 forta	 expansió	 del	 negoci	
editorial	musical	és	el	nombre	creixent	d’editors	 i	empreses	editorials	de	música	acOves	a	
Europa	a	ﬁnals	del	segle	XVIII	i	inicis	del	segle	XIX:	sorgiren	editorials	com	Rellstab,	Gombart,	
Pleyel,	Lemoine,	Longman,	ClemenO	&	Co,	Ricordi,	Novella,	entre	d’altres.	De	fet	a	la	ciutat	
de	París	el	nombre	d’editorials	musicals	passà	de	22	al	1762	a	44	editorials	el	1783	i		a	66	al	
1800.		
	
També	una	dada	prou	signiﬁcaOva	que	mostra	a	la	perfecció	aquest	creixement	imparable	
de	la	producció	de	música	vers	1800	són	els	catàlegs	de	música;	una	comparació	de	diversos	
catàlegs	d’aquest	període	revela	una	avanç	en	l’edició	de	parOtures:	del	catàleg	de	música	
vocal	i	instrumental	d’una	sola	pàgina	de	l’editor	escocès	Robert	Bremner	editat	l’any	1773	
(imatge	14),	es	passà	al	 catàleg	de	deu	pàgines	de	Longman	&	Broderip	de	1789	 (imatge	
15),	o	al	catàleg	de	Ricordi	de	1814	de	30	pàgines	o	al	gruixudíssim	catàleg	de	180	pàgines	
de	 ClemenO	&	 Co.	 de	 1823	 en	 el	 que	 la	 llista	 supera	 les	 6.000	 obres	 classiﬁcades	 en	 59	
categories	(imatge	16).	
Imatge	14.	
Catàleg	 de	 parOtures	 de	 l’editor	 Robert	 Bremner,	
1773.	
Imatge	15.	
Catàleg	de	parOtures	de	l’editor	Longman	and		
Broderip,	1789.	
Imatge	16.	
Catàleg	de	parOtures	de	l’editor	Muzio		
ClemenO,	1823.	
Així	mateix	no	és	casual	que	l’increment	del	nombre	d’editors	de	música	d’arreu	d’Europa	
coincidís	amb	un	 fort	descens	d’una	pràcOca	habitual	en	el	món	de	 la	música	dels	anys	
centrals	del	segle	XVIII	com	fou	l’auto-publicació	o	l’edició	d’autor.	En	aquest	Opus	d’edició	
l’autor	era	responsable	de	quasi	bé	tots	els	aspectes	del	procés	d’edició	(disseny	portada,	
format,	 preu,	 distribució)	 excepte	 el	 de	 la	 feina	 d’impressió.	 Les	 nombroses	 edicions	
musicals	 del	 segle	 XVIII	 en	 les	 que	 es	 poden	 llegir	 les	 paraules	 chez	 l’auteur	 revela	 la	
magnitud	del	fenomen.	Però	aquesta	pràcOca	canvià	amb	el	canvi	de	segle.	
	
És	a	parOr	de	ﬁnals	del	segle	XVIII	i	inicis	del	segle	XIX	que	els	editors	de	les	grans	editorials	
franceses,	 alemanyes,	 angleses	 i	 austríaques	 es	 converteixen	 en	 autènOcs	 empresaris	
musicals	que	 inverteixen	el	seu	capital	 i	el	seu	esforç	en	donar	a	 llum	un	volum	d’obres	
musicals	 alienes,	 i	 que	 compleixen	 la	 funció	 d’enllaç	 o	 d’intermediari	 entre	 l’autor	
intel·lectual	i	 l’arNfex	material	i	entre	aquests	dos	i	el	públic.	Les	relacions	entre	autors	i	
editors	 revesOen	 formes	diverses,	que	anaven	des	de	 la	 compra	plena	dels	drets	de	 les	
obres	ﬁns	a	la	mera	gesOó	de	l’execució	i	distribució	del	producte,	amb	despeses	a	costa	
de	l’autor.	El	més	freqüent	solia	ser	 la	compra	parcial	dels	drets	de	reproducció	i	també	
l’edició	amb	despeses	i	beneﬁcis	comparOts	entre	autor	i	editor.		
	
Perquè	el	negoci	de	la	música	fos	encara	més	rendible,	la	indústria	editorial	musical	i	el	de	
la	construcció	de	pianos	sovint	 foren	de	 la	mà,	 i	 completaven	els	 seus	 ingressos	amb	 la	
venta	 de	 cordes	 i	 d’altres	 instruments	 (com	 fou	 el	 cas	 de	 ClemenO	 que	 venia	 ﬂautes	 i	
altres	 instruments	 de	 vent);	 ﬁns	 i	 tot	 algunes	 editorials	 cercaren	 nous	 mercats	 i	 nous	
consumidors	fora	d’Europa,	com	feu	ClemenO,	que	tenia	una	boOga	i	sucursal	de	música	a	
Calcuta	o	que	arribà	a	un	acord	comercial	amb	un	constructor	americà	de	BalOmore	per	
vendre	els	seus	pianos.	
Tot	 i	 la	 dura	 competència	 entre	 editorials,	 una	 pràcOca	 força	 habitual	 per	
aconseguir	 major	 difusió	 dels	 seus	 productes	 fou	 l’intercanvi	 de	 catàlegs	 entre	
editorials	com	el	que	dugueren	a	terme	ClemenO	i	Pleyel,	o	ClemenO	i	Artaria.	Tot	i	
que	 eren	 compeOdors,	 les	 cartes	 entre	 ClemenO	 i	 els	 altres	 editors	mostren	 una	
esOma	i	admiració	recíproca.	Per	aquest	moOu	ClemenO	viatjava	sovint	per	Europa	
doncs	 calia	 cimentar	 les	 relacions	 i	 arribar	 acords	 empresarials	 amb	 les	 grans	
editorials,	amb	les	grans	companyies	constructores	de	pianos	i	amb	els	distribuïdors	
de	música.		
	
Fins	i	tot	si	la	difusió	de	parOtures	fou	tant	elevada	i	permeté	un	accés	ampli	de	la	
classe	mitjana	 a	 la	 cultura	musical	 fou	 per	 dos	 elements	més:	 en	 primer	 lloc	 per	
l’elaboració	 d’edicions	 barates	 per	 part	 d’algunes	 editorials	 com	 les	 edicions	 de	
l’editorial	 italiana	Novello,	especialista	en	música	 religiosa	 (imatge	17)	 i,	en	segon	
lloc,	 pel	 mode	 en	 què	 les	 boOgues	 de	 música	 venien	 parOtures:	 era	 freqüent	 la	
venta	de	parOtures	per	quaderns	(reculls	de	diferents	compositors	a	preus	mòdics)	
així	com	el	 lloguer	de	parOtures	que	permeOa	canviar	de	parOtures	sovint	a	preus	
baixos.	 Està	 clar	que	el	 boOguer	 també	pensava	 i	 li	 interessava	pensar	 en	aquells	
consumidors	amb	menys	recursos.		
Imatge	17.	
Catàleg	de	parOtures	de	l’editor	Vincent	Novello.	
5.	La	transformació	de	l’oﬁci	de	músic	
		
Les	profundes	 transformacions	 a	 tots	nivells	 que	estava	paOnt	Europa	 vers	1800	 també	
repercuOren	en	 la	ﬁgura	del	músic	 i	en	 la	manera	d’entendre	 l’oﬁci	de	músic.	La	posició	
que	 el	 compositor	 i	 intèrpret	 ocupaven	 en	 la	 societat	 de	 l’AnOc	 Règim	 estava	mutant:	
d’artesans	 al	 servei	 permanent	 i	 exclusiu	 d’un	mecenes	 o	 protector	 civil	 o	 religiós	 que	
dictava	què	 i	quan	composar,	passaren	progressivament	a	poder	ser	considerats	arOstes	
independents	 que	 vivien	 d’oferir	 el	 seu	 treball	 en	 un	 incipient	mercat	 laboral.	 Que	 els	
encàrrecs	 seguiren	 procedint,	 en	molts	 casos,	 de	 la	mateixa	 noblesa	 o	 de	 l’església	 no	
minimitza	la	transformació	de	la	nova	relació,	doncs	al	músic	ja	no	se	li	exigia	una	relació	
exclusiva	i	servil.	Progressivament,	al	llarg	de	dues	generacions,	anà	canviant	l’estatus	dels	
músics	i	sorgiren	nous	perﬁls	professionals.		
		
Per	tant,	per	a	la	supervivència	del	músic	en	aquest	canvi	de	segle	va	caldre	l’aliança	vital	
entre	els	interessos	arNsOcs	i	econòmics,	és	a	dir,	amb	la	parOcipació	directe	i	acOva	dels	
mateixos	músics	en	el	món	dels	negocis.		
	
La	nova	concepció	del	músic	independent,	que	va	tardar	temps	en	consolidar-se,	va	portar	
a	 molts	 compositors	 a	 dedicar-se	 a	 la	 interpretació	 realitzant	 extenses	 i	 intenses	 gires	
internacionals,	 o	 bé	 a	 crear	 empreses	 comercials	 lliures,	 amb	 la	 ﬁnalitat	 d’explotar	 els	
diversos	 sectors	 del	 mercat	 de	 la	 música	 (fàbriques	 de	 pianos	 i	 editorials)	 o	 bé	 es	
dedicaren	a	l’ensenyament.	També	es	donava	el	cas	de	que	un	mateix	músic	es	dediqués	
alhora	a	totes	aquestes	acOvitats,	com	fou	el	polifacèOc	ClemenO.	
La	xarxa	de	distribució	de	parOtures	desenvolupada	pels	principals	editors	i	venedors	
de	música	permeté	que	alguns	compositors	comencessin	a	escriure	habitualment	per	
a	un	públic	llunyà	i	anònim	erigit	en	potencial	comprador	de	la	seva	obra,	enfront	de	
la	pràcOca	habitual	ﬁns	a	aquest	moment	de	dirigir-se	a	un	entorn	proper	 i	conegut	
(els	ﬁdels	de	la	seva	església,	els	seus	mecenes	o	els	músics	de	la	seva	capella).		
	
En	 aquest	 context	 també	 l’intèrpret-compositor	 trobà	una	manera	de	 guanyar-se	 la	
vida	mostrant	les	seves	destreses	tècniques	i	expressives	de	ciutat	en	ciutat	i	deixant	
bocabadat	a	un	públic	amb	avidesa	per	assisOr	a	concerts	amb	dosi	d’espectacle.	Els	
virtuosos	més	coneguts	d’aquest	inici	del	1800	foren	ClemenO,	Dussek,	Steibelt	i	una	
mica	 més	 tard	 Kalkbrener,	 Thalberg	 i	 Liszt;	 alguns	 d’aquests	 virtuosos	 com	 Liszt	 i	
Thalberg,	 junt	 amb	 d’altres	 menys	 coneguts,	 com	 l’arpista	 Gaspar	 Breidembach,	 la	
pianista	María	Antonia	Bocucci	o	la	cantant	Clara	Fine,	feien	grans	gires	per	Europa,	
també	actuaren	a	Barcelona.		
	
Molts	 d’aquest	 virtuosos	 també	 es	 guanyaven	 la	 vida	 provant,	 promocionant	 i	
aconsellant	als	constructors	de	pianos	de	més	renom	del	moment;	calia	el	criteri	d’un	
bon	pianista	per	veriﬁcar	 la	ﬁabilitat	de	 les	 innovacions	tecnològiques	que	s’anaven	
incorporant	 al	 piano.	 Per	 exemple,	 ClemenO,	 abans	 de	 dedicar-se	 als	 negocis	 de	 la	
construcció	de	pianos	i	editorials,	treballà	com	a	assessor	del	constructor	Broadwood.		
Cal	dir	que	molts	d’aquests	pianistes	quan	 feien	grans	gires	per	Europa	viatjaven	amb	el	
seu	piano	i	era	la	mateixa	marca	de	pianos	la	que	es	feia	càrrec	de	tot	el	que	tenia	a	veure	
amb	el	piano:	el	transport,	el	muntatge,	l’aﬁnació	i	 la	reparació;	aquests	pianistes	en	gira	
també	aproﬁtaven	per	promocionar	 les	seves	obres	o	 les	d’algun	autor	d’alguna	editorial	
en	la	que	el	pianista	tenia	interessos	econòmics.	En	deﬁniOva	el	virtuós	extasiava	i	conduïa	
al	 públic	 cap	 a	 les	 escales	 del	 Parnàs,	 però	 sobretot	 cap	 al	 consum	 de	 parOtures	 i	
d’instruments	musicals.		
	
Altres	músics	amb	l’atracOu	d’aconseguir	uns	guanys	econòmics	substancials,	van	arriscar	
el	 seu	 capital	 per	 fundar	 empreses	 comercials	 amb	 la	 ﬁnalitat	 d’explotar	 els	 diversos	
sectors	 del	 mercat	 de	 la	 música	 com	 foren	 les	 fàbriques	 de	 pianos,	 les	 cases	 editorials	
musicals	 o	 bé	 grans	 boOgues	 dedicades	 a	 la	 compravenda	 de	 tot	 Opus	 de	 producte	
relacionat	amb	la	música	com	foren	les	companyies	de	Muzio	ClemenO	i	la	de	Pleyel,	entre	
d’altres.	 ClemenO	 després	 d’uns	 anys	 de	 gira	 per	 Europa	 com	 a	 intèrpret	 i	 d’aconseguir	
gran	fama	internacional,	abandonà	els	escenaris,	i,	cap	al	1798	es	llençà	de	cap	a	la	carrera	
empresarial,	associant-se	amb	un	constructor	i	editor	anglès	de	gran	presOgi,	Longman	&	
Broderip,	que	després	es	converN	en	ClemenO	&	Co.	Així	mateix	Pleyel	fundà	una	empresa	
editorial	musical	cap	al	1795	i	vers	el	1807	es	dedicà	també	a	la	fabricació	de	pianos.	
	
Tots	dos,	ClemenO	i	Pleyel,	tot	 i	que	seguiren	composant,	 la	seva	acOvitat	musical	quedà	
reduïda	a	l’àmbit	dels	negocis	musicals:	feien	gires	per	Europa,	no	com	a	músics	sinó	com	a	
empresaris,	 per	 tancar	 acords	 amb	 distribuïdors,	 per	 vendre	 millor	 els	 seus	 pianos,	
negociant	 amb	 compositors	 com	Haydn	 i	 Beethoven	 la	 publicació	 d’obres,	 pactant	 amb	
altres	editorials	 la	publicació	de	parOtures	o	 intentant	obrir	boOgues	a	 les	 grans	 capitals	
europees	com	fou	el	cas	de	Pleyel	a	Viena	i	ClemenO	a	Paris.		
Pirateria	i	la	propietat	intel·lectual	
	
En	 aquest	 context	 no	 es	 pot	 passar	 per	 alt	 dues	 qüesOons	 de	 suma	 importància	
lligades	a	 l’oﬁci	de	músic	 i	a	 les	grans	companyies	editorials	com	fou	 la	pirateria	 i	 la	
propietat	 intel·lectual.	 Abans	 de	 la	 Revolució	 Francesa	 excepte	 una	 llei	 anglesa	 de	
1710	relaOva	als	drets	d’autor	i	un	decret	del	rei	Lluis	XVI	de	1784	en	el	que	precisava	
que	 els	 compositors	 només	 gaudien	 de	 drets	 d’autor	 si	 les	 obres	 musicals	 eren	
representades	 al	 teatre	 de	 l’Acadèmia	 Reial,	 no	 hi	 havia	 cap	 mena	 de	 regulació	
respecte	 la	 propietat	 intel·lectual	 i	 els	 compositors	 no	 treien	 cap	 beneﬁci	 si	 es	
publicava	o	tocava	alguna	obra	seva.	
	
De	nou,	per	tant,	calgué	esperar	a	la	Revolució	Francesa	per	aconseguir	dues	lleis	en	
matèria	 de	 drets	 d’autor.	 Amb	 els	 esdeveniments	 de	 l’esOu	 de	 1789	 s’aboliren	 els	
privilegis	 de	 l’AnOc	 Règim	 i	 es	 proclamà,	 el	 26	 d’agost,	 la	 Declaració	 dels	 Drets	 de	
L’Home	 i	 del	 Ciutadà.	 L’Assemblea	 ConsOtuent	 Francesa	 aprovà	 l’any	 1793,	 una	 llei	
desOnada	 a	 garanOr	 la	 llibertat	 dels	 espectacles	 i	 dels	 drets	 d’autor;	 una	 llei	 que	
servirà	 com	 a	 referència	 per	 a	 totes	 les	 lleis	 posteriors	 que	 es	 varen	 codiﬁcar	 en	
matèria	de	propietat	 intel·lectual	 a	 Europa	al	 llarg	del	 segle	 XIX:	 el	 1812	a	 Suècia,	 el	
1846	a	Àustria,	 i	a	Espanya	la	primera	llei	que	va	reconèixer	de	forma	extensa	i	clara	
els	drets	d’autor	no	fou	ﬁns	a	 l’any	1847	(tot	 i	que	a	 la	consOtució	de	Cadis	de	1812	
recollia	alguna	referència	a	la	qüesOó	dels	drets	d’autor)	.		
Tornant	a	la	Revolució	Francesa,	el	primer	arOcle	de	la	llei	de	1793	relaOva	als	drets	
de	 propietat	 dels	 autors	 acorda	 que	 els	 compositors	 de	 música	 tenen	 el	 dret	 de	
gaudir	al	llarg	de	tota	la	seva	vida	dels	drets	d’execució,	del	dret	exclusiu	de	venta	i	el	
dret	de	distribució	de	la	seva	obra	per	tot	França.	I,	en	l’arOcle	2n	de	la	mateixa	llei	
acorda	que,	un	cop	mort	l’autor,	els	hereus	poden	gaudir	dels	drets	durant	10	anys.		
Aquestes	lleis	acceleraren	el	procés	de	creació	d’un	mercat	cultural	lliure,	al	principi	
només	a	França,	en	el	qual	els	autors	que	publicaven	 i	se’ls	hi	reproduïen	 les	seves	
obres	rebien	una	protecció	o	cobertura	legal	major	de	la	que	podien	rebre	els	autors	
en	d’altres	països.		
Per	aquest	moOu	molts	músics	com	Herz,	ClemenO	i	Hunter,	entre	d’altres,	decidiren	
i	desitjaren	anar	a	París	a	publicar	 les	seves	obres:	amb	la	nova	 llei	els	compositors	
podien	viure	dels	beneﬁcis	que	generaven	els	drets	d’autor.		
	
Un	bon	exemple	que	mostra	ﬁns	a	quin	punt	els	autors	coOtzats	podien	viure	dels	
rèdits	que	generaven	els	drets	d’autor	 fou	el	del	compositor	alemany	Franz	Hünter	
que	al	llarg	de	l’any	1828	va	rebre	per	les	seves	composicions	uns	30.000	francs	(per	
fer-nos	a	la	idea	de	ﬁns	a	quin	punt	era	una	xifra	exorbitant	només	cal	comparar-ho	
amb	 el	 salari	 d’un	 treballador	 de	 fàbrica	 d’aquell	 moment	 que	 rondava	 els	 1.000	
francs	per	any!).		
D’aquesta	 manera	 en	 teoria	 s’evitava	 la	 pirateria	 a	 França	 doncs	 els	 editors	
negociaven	 amb	 el	 compositor	 d’acord	 amb	 les	 ventes	 que	 esperaven	 aconseguir.	
Però	 a	 la	 resta	 d’Europa	mentre	 no	 va	 arribar	 una	 legislació	 en	matèria	 de	 drets	
d’autor	 la	 pràcSca	 més	 habitual	 entre	 les	 editorials	 europees	 fou	 la	 de	 fer	
reimpressions	de	les	obres	de	moda:	són	les	anomenades	edicions	“pirata”.		
Normalment	els	compositors	venien	la	seva	música	a	un	editor	de	música	per	un	mòdic	
preu	 i	 renunciant	 a	 qualsevol	 oportunitat	 de	 beneﬁciar-se	 de	 la	 seva	 propietat	
intel·lectual.	La	falta	de	legislació	en	la	majoria	dels	països	europeus	relacionada	amb	
aquesta	matèria	permeOa	 la	publicació	de	qualsevol	edició	a	 l’estranger,	és	a	dir,	 els	
editors	publicaven	al	seu	país	i	no	es	preocupaven	si	en	d’altres	països	altres	editors	la	
reimprimien	sense	el	permís	 i	beneplàcit	de	 l’autor	 i	de	 l’editor	d’origen.	Amb	aquest	
sistema	de	reimpressió	els	únics	que	guanyaven	eren	els	editors.	
	
Per	evitar	aquest	Opus	de	pràcOques	i	lluitar	contra	la	pirateria,	a	Europa	va	començar	a	
generalitzar-se	vers	1800	l’anomenada	edició	simultània:	el	compositor	o	una	editorial	
negociava	amb	diferents	editorials	de	diferents	països	la	publicació	de	les	seves	obres	i	
les	editorials	es	posaven	d’acord	per	treure-la	a	la	venda	el	mateix	dia.		
Per	 exemple,	 Beethoven	 l’any	1810	uOlitzà	 aquest	 procediment	d’edició	 simultània	 a	
Anglaterra	 (amb	ClemenO	&	Co)	 i	Alemanya	 (amb	Breitkopf	&	Härtel)	 per	publicar	 el	
cinquè	concert	per	a	piano	 i	 les	sonates	op.	78,	79	 i	81,	 i,	el	mateix	ClemenO,	uOlitzà	
aquest	sistema	per	a	publicar	la	seva	magna	obra	Gradus	ad	Parnasum	simultàniament	
a	França,	Anglaterra	i	Alemanya.		
Seguint	 amb	 l’oﬁci	 de	 músic,	 una	 altra	 manera	 de	 sobreviure,	 d’aconseguir	 certa	
estabilitat	 laboral	 d’aquest	 nou	 Opus	 de	 músic	 producte	 de	 totes	 aquestes	
transformacions,	 fou	 l’ensenyament.	 La	 reputació	 de	 ClemenO	 com	 a	mestre	 atreia	
alumnes	procedents	de	tot	Europa,	 i	el	preu	que	pagaven	per	 les	classe	era	alNssim;	
Chopin,	per	exemple,	va	arribar	a	Anglaterra	al	1848	per	fer	bossa:	cobrava	una	mica	
més	 d’1	 lliura	 per	 classe	 i	 unes	 25	 lliures	 per	 un	 concert	 mentre	 que	 el	 sou	 d’un	
treballador	 londinenc	 d’aquell	 moment	 rondava	 la	 lliure	 i	 mitja	 a	 la	 setmana	 vers	
1840.	
	
Hem	de	tenir	present	que	el	creixement	de	la	demanda	de	professors	de	piano	és	un	
indicador	 potent	 de	 l’expansió	 del	 mercat	 musical	 en	 general	 i	 de	 l’augment	 del	
consum	del	piano	en	parOcular.	I,	al	mateix	temps	la	major	demanda	de	professors	de	
música	es	correspon	amb	l’increment	de	la	demanda	de	materials	per	a	l’ensenyament	
com	foren	els	mètodes	de	piano:	el	de	Viguerie	cap	el	1796;	el	d’Adam	el	1798;	el	de	
Pleyel	 el	 1799;	 el	 de	 ClemenO	 el	 1801,	 entre	 d’altres.	 I	 tampoc	 no	 és	 casual	 que	 a	
l’entorn	 de	 1800	 es	 comencessin	 a	 fundar	 alguns	 dels	 conservatoris	 de	 música	
europeus	més	importants,	com	el	de	París,	i	es	donés	una	expansió	de	les	acadèmies	i	
escoles	 privades	 de	 música:	 calia	 formar	 i	 ensenyar	 als	 nous	 aﬁcionats	 i	 als	
professionals	de	la	música.	
Així	doncs	 i	 ja	per	 anar	acabant,	 totes	aquestes	 transformacions	estructurals	que	 s’han	
anat	 explicant,	 associades	 a	 l’arribada	 de	 la	 modernitat,	 es	 succeïren	 amb	 ritmes	 i	
intensitats	diferents	segons	els	països,	ﬁns	i	tot	a	Espanya.	I	tal	com	hem	vist,	el	món	de	la	
música	també	es	transformà	completament	de	manera	gradual	i	no	sobtada	per	adaptar-
se	al	nou	món	que	s’estava	gestant.		
I	 és	 en	 aquesta	 Europa	 del	 tombant	 de	 1800,	 l’Europa	 de	 les	 revolucions	 i	 en	 plena	
transformació	cap	a	la	contemporaneïtat,	en	què	emergeix	i	es	desenvolupa	la	ﬁgura	de	
ClemenO,	paradigma	i	clar	reﬂex	del	profund	canvi	que	estava	paOnt	el	món	de	la	música	i	
del	creixent	cosmopoliOsme	de	la	vida	musical	europea.		
		
	
Moltes	gràcies	per	la	seva	atenció.	
Revolucions,	màquines	i	música	a	l’Europa	de	1800	
Privilegi	d’invenció	de	l’any	1826	d’una	màquina	de	tallar	fusta				
Anònim,	Presa	de	la	BasHlla.		
SchuberNades	(vetllades	musicals)		
“Revolucions,	màquines	i	música	a	l’Europa	de	1800”	és	una	conferència	que	es	
va	llegir	el	14	de	juliol	de	2016	a	la	sala	216	de	la	facultat	de	Geograﬁa	i	Història	
de	la	UB,	en	el	marc	d’un	dels	cursos	dels	“Juliols	de	la	UB”:	Anglaterra	al	voltant	
d’un	piano.	Música,	art	i	societat.	
